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1. Introduction 
 
1.1. Problématique 
 
L’étude d’une pièce de théâtre est une étape obligatoire de tout programme de français au 
gymnase. Ce genre littéraire s’inscrit dans l’étude de la langue française, au même titre que le 
roman, la poésie ou l’essai. La différence fondamentale de la dramaturgie apparaît dès l’acte 
d’écriture par l’auteur : le texte n’est qu’un support, un vade mecum qui sera joué, mis en 
scène. Ce genre n’est pas destiné à la lecture, de prime abord, mais bien à la création d’actions 
jouées par les comédiens par le biais du texte et des didascalies.  
 
« Il se produit tout d’abord le phénomène d’incarnation, premier trajet dont tout 
acteur fait l’expérience : le personnage passe des pages de l’œuvre, où il est réduit à 
« un ensemble sémique correspondant à une construction textuelle », au corps du 
comédien, et il s’inscrit ainsi immédiatement  dans « une image matérielle ». Il y a 
donc matérialisation d’une figure issue de l’imaginaire d’un auteur et incarnée dans 
la réalité du corps d’un comédien! »1 
 
Dans la construction dramaturgique, deux « filtres » vont brusquer le texte original : le 
metteur en scène, en amont, puisqu’il l’interprète en dirigeant le second filtre, soit les 
comédiens qui eux-mêmes seront, aux yeux des spectateurs, les « transmetteurs » du texte.  
 
« L’auteur de l’art poétique doit avoir recours aux gestes. Les poètes qui vivent les 
passions sont les plus persuasifs »2  
 
Or ces deux filtres fondamentaux réécrivent la pièce de théâtre. En effet, le jeu des comédiens 
reflétera le texte. A travers leurs gestuelles, leurs mimiques, leurs déplacements, leurs 
dictions, ils réinventent un texte même si celui-ci est reproduit de façon très précise. Nous 
abordons là le problème du triptyque fondamental de la communication, soit le langage écrit, 
oral et corporel. Ces trois vecteurs de transmission, intrinsèquement liés, possèdent 
néanmoins des codes qui les différencient. L’écrit se compose de multitudes de règles établies 
qui, même si elles bougent, évoluent, restent invariablement soumises à des institutions fixant 
leur validité (les académies, les dictionnaires de langues, les monographies grammaticales, 
                                                
1 Riccaboni, Lola, Le chemin de l'acteur, de la réalité à la fiction, Lausanne : HETSR, 2009, p. 16. 
2 Aristote, Poétique, Livre 17 in Travelletti, Catherine, La catharsis de l'acteur ou les possibilités occultes, 
Lausanne : HETSR, 2007, p. 4. 
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etc…). L’oral et le corps, au contraire, permettent une inventivité plus large et la volatilité de 
leurs codes ouvre un champ infini d’expressions et d’interprétations.  
Un texte dramaturgique s’érige en porte-à-faux entre ces vecteurs, puisqu’il utilise l’écrit par 
le biais de codes oraux et corporels. Cette caractéristique donne au théâtre toute sa valeur : 
fixé dans le temps par l’écrit, un texte théâtral va sans cesse évoluer, après chaque adaptation, 
chaque changement de comédiens, de metteur en scène, mais aussi après chaque 
représentation ! 
En effet, un mot ou une phrase, ne seront jamais joués exactement deux fois de la même façon 
par un comédien. Une régularité va certes apparaître au fil des représentations : le travail des 
répétitions tend à établir une reproduction similaire des codes dramaturgiques décidés en 
amont.  
Nous avons parlé ci-dessus de l’adaptation d’une pièce de théâtre. Lorsqu’un metteur en 
scène travaille le texte, avant même de connaître la distribution, il en interprète les tensions, 
met en valeur certaines opinions, certains traits caractéristiques que la mise en scène 
valorisera. Dès ce premier filtre, le texte écrit (donc immuable) change, se modifie sous l’œil 
subjectif du re-créateur de la pièce. Ce travail de modification ne se limite pas au contenu 
même du texte, mais également à ses artifices : les décors, les jeux de lumières, de sons, les 
costumes, les accessoires… bref, la forme peut être reproduite au plus près des indications de 
l’auteur du texte ou, au contraire, à son opposé. L’interprétation du metteur en scène peut 
donc changer fondamentalement le sens de l’écrit. Cet aspect de la re-création suit un schème 
temporel dans lequel s’inscrit le metteur en scène.  
Par la suite, le comédien sera confronté à la vision du metteur en scène et devra s’adapter à 
ses exigences. Néanmoins, chaque rôle possède un registre presque infini d’attitudes, de tons, 
de dictions et de mimiques que le comédien reproduira sur scène. L’écrit sera alors une 
nouvelle fois « biaisé » par l’interprétation orale et visuelle de la prestation du comédien, sans 
être modifié textuellement3.  
 
« Dans la salle de spectacle, le spectateur voit se dérouler sous ses yeux et dans un 
espace tridimensionnel des événements fictionnels mais néanmoins réels, vécus par 
des individus fictionnels, mais non moins concrets, incarnés sous ses yeux par de 
véritables êtres humains, et sur lesquels il n’a pourtant pas de prise. Il est confronté 
à une superposition de deux univers qui occupent simultanément le même espace et 
                                                
3 En revanche il arrive que des textes soient coupés, des scènes ou des dialogues enlevés, etc...   
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il est donc dans une situation où il peut voir à la fois ce qui est représenté et le 
médium qui représente »4 
 
Notre travail consiste à analyser la relation entre le texte, le metteur en scène et les 
comédiens : comment pourrait-elle être utilisée par un enseignant au gymnase pour l’étude 
d’une pièce de théâtre ? Avant d’y répondre, il convient de poser une question préalable : 
quelle relation l’enseignant a-t-il face au texte de théâtre ? Celui-ci, avant d’organiser sa 
séquence didactique, va mobiliser les « savoirs savants » de son approche du texte et définira 
des objectifs fondamentaux en fonction des valeurs qu’il souhaite transmettre à ses élèves. 
Cette sélection, ce travail de tri, l’effectue-t-il de la même façon en analysant un roman, une 
nouvelle ou une pièce ? Généralement, ce travail se focalise sur quatre thèmes : le contenu, le 
style d’écriture, le contexte de création et l’auteur. En premier lieu, les valeurs, les tensions du 
texte, les messages sont décortiqués, analysés. Ils forment la structure première de l’intérêt 
que l’enseignant portera au texte. En second lieu la stylistique (figures de style, syntaxe, 
vocabulaire, etc…) constitue un élément fondamental (la compréhension des différents styles 
langagiers et leurs richesses). Enfin le contexte et son auteur qui représentent la base 
angulaire de tout exposé littéraire. Cet aspect touche aussi une autre facette du plan d’étude, 
soit la constitution d’un bagage de connaissances en histoire littéraire que les élèves doivent 
posséder. Mais ce travail savant est-il suffisant lorsqu’il s’agit d’aborder une pièce de 
théâtre ?  
« Dans le fond, peu importent les données géographiques, sociales et culturelles de 
l’interprète ou du lecteur, car ces textes traitent de l’humain en général. C’est 
pourquoi les grandes œuvres de la Littérature sont intemporelles : « le présent est fait 
d’hier »5 
 
Nous avons vu que le metteur en scène s’intéressait certes au premier thème de l’analyse (le 
contenu), mais ne prenait pas en compte les trois autres qu’un enseignant travaille au 
préalable. Il se concentre en revanche sur les aspects fondamentaux de la mise en scène, soit 
le texte et ses multiples adaptations passées. Mais que faire si l’auteur n’indique aucun code 
de jeu ? Le metteur en scène va dès lors imaginer les aspects de la pièce en fonction du travail 
savant qu’il aura effectué au préalable : la conduite des comédiens sera le vecteur du contenu 
que le metteur en scène aura interprété.  
                                                
4 Riccaboni, Lola, Le chemin de l'acteur, de la réalité à la fiction, Lausanne : HETSR, 2009, p. 38-39 
5 Travelletti, Catherine, La catharsis de l'acteur ou les possibilités occultes, Lausanne : HETSR, 2007, p. 6. 
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Dès lors, peut-on considérer que la relation de l’enseignant et des élèves se rapproche de celle 
créée par le metteur en scène et ses comédiens ? Et, si des liens peuvent être détectés, 
l’enseignant ne devrait-il pas s’inspirer des méthodes transmissives du metteur en scène pour 
analyser un texte de théâtre en classe ? L’objectif de ce mémoire consiste à tisser des liens 
entre les comédiens et les élèves d’une classe de gymnase en utilisant les pratiques de 
transmission et d’analyse d’un metteur en scène afin de constituer une séquence 
d’enseignement pour un enseignant.   
 
1.2. Méthodologie 
 
La première étape consistait à choisir une pièce qui n’était pas encore mise en scène et suivre 
le processus d’adaptation jusqu’à sa représentation. Nous avons eu la chance d’avoir l’accord 
de Monsieur Yves Burnier, metteur en scène et directeur du Théâtre du Moulin-Neuf à Aigle, 
pour suivre le cheminement d’apprentissage entre lui et ses comédiens. Au préalable, nous 
avons eu un entretien qui portait sur sa manière d’aborder un texte qu’il met en scène. Il nous 
a exposé son approche d’une pièce, son travail de recherche et ses suggestions quant à l’étude 
du contenu. Puis, nous avons assisté aux répétitions (à quatre reprises), moments 
fondamentaux dans la transmission des codes de jeu. Il faut noter ici que celles-ci étaient 
totalement « dénudées », sans aucun artifice final (costumes, décors, accessoires). Nous avons 
assisté à deux reprises aux représentations publiques de la pièce, l’objectif étant de se rendre 
compte des différences entre chaque Annexereprésentation. Il faut noter que des classes du 
gymnase de Burier sont venues assister à une représentation. Enfin, nous avons soumis un 
questionnaire à ces élèves, mais aussi à trois comédiennes amatrices également étudiantes au 
gymnase.  
 
2. La pièce en exemple et les prises d’informations   
2.1. Lysistrata d’Aristophane : pourquoi ce choix ? 
 
Le choix de prendre en exemple Lysistrata d’Aristophane6 s’est vite imposé. D’un point de 
vue pragmatique, l’agenda prévu par le metteur en scène (les dates des répétitions) et la 
programmation des représentations ont joué un rôle considérable. De plus, connaissant la 
troupe, nous savions que quelques-unes des comédiennes étaient aussi des étudiantes au 
                                                6 Cf. Annexe 1 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gymnase de Burier. Enfin, trois classes du gymnase sont venues assister à une représentation 
sans avoir étudié le texte au préalable.  
Outre ces aspects formels, cette pièce possède des qualités intrinsèques intéressantes pour une 
telle étude : des messages simples, un texte court, une situation narrative comique qui mêle 
des messages politiques ainsi qu’une critique sociétale intemporelle. 
 
2.2. La problématique de la traduction (quel texte choisir ?) 
 
Dès la première répétition observée, un élément très intéressant est apparu : je n’avais pas la 
même traduction que celle du metteur en scène ! Le texte, radicalement différent, modifiait 
l’approche que j’avais eue de la pièce lors de ma première lecture. La modernité de la 
traduction utilisée au Moulin-Neuf rendait le texte plus facile d’accès. D’ailleurs, de 
nombreux étudiants m’ont demandé, après une représentation, si ce texte datait bel et bien de 
l’Antiquité ! Le phénomène de la traduction et, finalement, de la re-création du texte pose un 
problème. Les filtres évoqués ci-dessus commencent dès le choix de la traduction par le 
metteur en scène, suivant l’idée qu’il a du sens de la pièce. Aussi, une nouvelle question se 
pose : est-il judicieux d’entreprendre l’analyse d’une traduction au gymnase ? D’une manière 
générale cela pose des problèmes de légitimité, quelle que soit d’ailleurs le genre du texte : la 
langue, par le biais du traducteur, n’est plus celle de l’auteur. Cet aspect ôte des 
caractéristiques fondamentales (style, messages) du texte originel. De plus, selon les 
habitudes des files de français des différents établissements, les textes de la littérature 
étrangère ne sont pas les bienvenus, en raison de la congruence qu’il peut y avoir avec les 
files des langues étrangères. Des textes en anglais, en allemand, en italien n’ont pas la cote. 
En revanche, et c’est le cas pour Lysistrata, des textes russes, latins, grecs peuvent avoir une 
légitimité plus grande en fonction de leur importance en histoire littéraire.  
 
2.3. Les prises d’informations : interview d’Yves Burnier  
 
Monsieur Yves Burnier est directeur du Théâtre du Moulin-Neuf à Aigle. Il est aussi metteur 
en scène et, depuis 2001, programmateur de saisons professionnelles de théâtre.  
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L’entretien portait sur deux pôles du rôle de metteur en scène : le travail en amont, soit 
l’interprétation de la pièce, et le travail scénique avec les comédiens. De plus, une discussion 
s’est établie sur les pratiques « classiques » des enseignants7.  
 
2.3.1. Le travail du texte 
 
En premier lieu, mes interrogations ont porté sur son travail du texte. L’utilisation d’un 
« modèle actantiel »8, par exemple, est-il régulier dans sa pratique du texte ? La structure de 
son étude commence par une recherche poussée des interprétations antérieures de la pièce : 
quel metteur en scène ? Où ? Quand ? Y a-t-il des études sur une mise en scène particulière ? 
etc… Son intérêt se focalise sur la recherche d’images, de films et de descriptions précises des 
interprétations. Monsieur Burnier étudiera des mises en scène passées, mais aussi des 
interprétations littéraires, universitaires, voire des établissements du texte si des versions 
différentes existent. L’objectif de cette étape consiste à dégager la fable du texte. 
Par la suite, il étudiera la totalité des personnages, étude qui suit grosso modo la structure 
d’un schéma actantiel qui révélera les propriétés de chaque rôle, en fonction de la direction 
qu’il donnera (de façon générale) à la pièce. Les questions basiques posées pour chaque 
personnage peuvent se résumer simplement :  
 
• Lysistrata : Elle veut quoi ? Pourquoi ? Comment atteint-elle (ou pas) ses objectifs ? 
 
Cette étape permet de mettre en exergue les caractéristiques fondamentales de chaque rôle et 
leurs ambiguïtés, tout en permettant une élaboration du jeu des comédiens par scène, ou 
encore par acte. Ici, M. Burnier parle de révéler les « schémas de quête » qui transpirent en 
général dans les pièces. Cela touche la problématique de la psychologie des personnages, 
révélée évidemment par le regard du metteur en scène.  
A partir de ce savoir savant, il interprète (re-crée) chaque personnage, en fonction de la 
distribution, de l’importance scénique du rôle, des effets désirés et, surtout, de la fable issue 
du travail dramaturgique préalable. Cette diversité de sens démontre la richesse du texte et la 
pluralité de ses angles de lecture.  
Au théâtre, il n’y a ni auteur ni narrateur mais des comédiens qui jouent des actions. Ici, les 
effets d’un dialogue ont un impact différent selon le ton utilisé : il faudra tenir compte de la 
                                                
7 M. Yves Burnier a enseigné le Français dans une école privée, au secondaire II.  
8 Cf. Annexe 2 
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situation dialogique et, surtout, du destinataire. L’effet de ton sera différent si le comédien 
s’adresse à un autre comédien, à un groupe, à lui-même ou au spectateur directement. Le 
travail d’interprétation devra mettre en évidence ces aspects non traduits dans le texte lui-
même, qui sont des portes ouvertes à la re-création théâtrale.  
Enfin, l’identification des phrases charnières du texte est un travail essentiel dans la 
construction de la fable des personnages (« quels sont les temps forts ? »).  
 
2.3.2. Comment transmettre ?  
 
Le travail scénique se compose de deux étapes : la dramaturgie et la direction des comédiens.  
La dramaturgie consiste à transmettre à la troupe le suc de la pièce : que dit-elle ? M. Burnier 
la résume, tout d’abord, en quelques phrases. Ici, nous sommes dans l’exposé du sens, des 
messages. Les comédiens, connaissant les finalités du contenu (en tout cas de ceux visés par 
le metteur en scène), seront mis en condition d’interprétation de leur rôle avant même la 
direction à proprement parlé. Ensuite, le metteur en scène précise les codes de jeu à chaque 
comédien. Cela consiste à expliquer le registre dans lequel le personnage s’inscrit : est-il 
réaliste, burlesque, triste, fin, grossier9, etc… Il répond à la question du comment.  
Par la suite, chaque scène est divisée en partie (travail effectué en amont par le metteur en 
scène) avec les comédiens. Il met en exergue la situation propre à chaque scène. De façon 
plus précise, il révèle les événements importants (les faits marquants) de la diégèse et les lie 
avec la situation de chaque comédien : « il vient de se passer ceci, comment selon toi ton 
personnage réagit-il ? ». Il faut noter que le rôle du comédien dans cette phase est essentiel : 
il devra mobiliser sa compréhension du rôle et de la dramaturgie voulue pour proposer des 
changements, des altérations des codes de jeu.  
Après cette phase analytique commune, le metteur en scène s’occupe de la direction des 
comédiens : individuellement, il les met en condition, de façon à les amener à « vivre » leur 
rôle. Il répond à plusieurs éléments constitutifs de sa mise en scène, comme les questions de 
rythme et de style de parole, de gestuelle, de déplacement ou de mimique. Un travail centré 
sur le corps mais également sur le texte.  
 
 
 
                                                
9 Ce registre le metteur en scène peut le modifier au fil de la pièce. 
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2.3.3.  Les répétitions 
 
Notre présence à des répétitions de scènes précises nous a placé dans une situation très 
particulière. En effet, nous n’avions pas une vue d’ensemble de la pièce ni de la scénographie 
finale (constituée des costumes, des décors, etc…). En tant que spectateur cela modifie notre 
perception de la pièce, surtout au niveau du sens : il n’est, parfois, pas intelligible. Une autre 
remarque importante : les comédiens ont travaillé et appris le texte bien avant les répétitions. 
Ils sont donc « formatés », puisque le texte leur est connu. Le metteur en scène, grâce à la 
dramaturgie et au travail d’analyse, doit donc modifier leur perception initiale de la lecture.  
L’accent est mis sur le rythme de diction, le ton, les déplacements et la gestuelle. Le texte, 
même s’il n’est pas encore maîtrisé, passe au second plan. Le metteur en scène insiste sur 
l’impact du corps qui fait sens. Lorsque un comédien n’effectue pas correctement soit un 
mouvement, soit une transition (rapidité et fluidité), il doit recommencer son jeu en fonction 
des indications données. La diction et le ton représentent les aspects les plus travaillés. Le 
plus frappant dans cette phase directive apparaît dans la constante référence au sens de la 
dramaturgie voulue : le metteur en scène ne cesse de donner des indications de sens (par 
l’exemple en général) et demande souvent aux comédiens de trouver une autre manière de 
bouger, de parler et de construire leur rôle. L’importance du « ressentir » trouve sa place ici, 
malgré les directives très précises reçues : quel sens les comédiens donnent-ils à leur 
personnage ? Cette interaction constante entre les acteurs de la création théâtrale nous a 
frappé.  
La subtilité vocale (ton, rythme et césure) joue un rôle immense dans l’intelligibilité du texte. 
Une phrase « qui sonne faux » se remarque tout de suite par le comédien et surtout par les 
spectateurs.  
En outre, un travail conséquent de précision sur les regards accentue encore la force des 
messages verbaux. En effet, la transmission du sens passe très fortement par le regard des 
comédiens. Cela influence le spectateur et augmente l’impact que le texte a sur eux.  
Le metteur en scène rend encore attentif les comédiens aux relances (orales ou corporelles) 
qui redynamisent le texte : ce phénomène rendra la pièce, dans son ensemble, convaincante ou 
pas. Cela concerne la problématique du dialogue : au travers de l’oralité des comédiens et de 
leurs réponses réciproques, la pièce aura un rythme lent ou rapide, suivant le choix du metteur 
en scène. Si les comédiens ne se font pas l’écho de ce choix dans leur jeu, le sens deviendra 
moins aisé à déchiffrer pour le spectateur. Il en est de même quant aux déplacements: les 
transitions doivent être millimétrées pour que la dramaturgie soit convaincante. 
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2.3.4. L’enseignement « classique » 
 
Cette question a débuté par une boutade de M. Burnier, puisqu’il cita le Lagarde et Michard10, 
l’anthologie d’histoire littéraire française utilisée dès le milieu du XXe siècle: la question de 
l’enseignement classique était réglée ! Au-delà de cette plaisanterie, nous touchons ici à un 
problème fondamental dans l’étude des textes littéraires au gymnase, tout genre confondu 
d’ailleurs, mais qui est accentué lors d’une analyse théâtrale, à savoir le travail de 
l’enseignant. Il porte avant tout sur l’étude de l’auteur et laisse de prime abord le texte de 
côté. Évidemment, l’aspect de la culture littéraire, qu’impose le plan d’étude, n’est pas remis 
en question : c’est bel et bien le travail sur un texte, ou son absence initiale, mais également 
sur l’utilisation de l’auteur durant l’analyse concrète que nous critiquons. Lorsqu’il effectue le 
travail savant d’analyse, M. Burnier met l’auteur de côté et travaille le texte pour ce qu’il est. 
Pour lui, l’auteur n’existe pas (« on s’en fiche de ce qu’il penserait !») ; seul le texte parle au 
lecteur.  
Le problème de cet angle d’analyse (centré sur l’auteur) concerne la prise de parole : qui 
parle ? L’auteur (Aristophane) qui, à travers le texte, critique la guerre ? Or, selon M. Burnier, 
le texte parle de lui-même par le biais des comédiens ! Donc, il faut le repositionner et lui 
rendre son importance en le travaillant directement, sans s’encombrer d’artifices qui, 
finalement, ne servent pas l’analyse et peuvent même la parasiter.  
L’enseignant, par l’analyse en classe, ne touche qu’une toute petite partie de la dramaturgie 
d’un texte : les aspects visuels et oraux, pierres angulaires de la réalisation théâtrale, ne sont 
en général pas abordés. La richesse d’un texte se reconnaît par sa diversité de points de vue et 
de sens, que des mises en scène différentes peuvent révéler. Chaque geste, regard ou ton 
différent participe au sens de la pièce et ne sont pas transmis à l’élève en classe.  
La représentation permet de rendre intelligible des passages textuels ôtés de leur substance 
s’ils ne sont pas joués. M. Burnier donne un exemple : selon lui, si une scène est construite 
autour d’une relation amoureuse entre deux personnages et que le point culminant de la scène 
marque l’aveu de cet amour, son impact sera beaucoup plus fort s’il est représenté 
physiquement que s’il est lu. Un comédien va avoir une multitude d’attitudes, de regards et de 
gestes qui vont accentuer l’impact d’un « je t’aime ».  
 
 
                                                
10 Par exemple : Lagarde, André, Michard, Laurent, Le Moyen Âge, Paris, Bordas, 1968, 242 pages.  
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2.4. Peut-on faire des liens entre un metteur en scène et un enseignant ? 
 
La réponse nous paraît évidente : même s’ils ne suivent pas le même objectif principal, ils 
possèdent des points communs qui se matérialisent dans la transmission du sens de la pièce. 
L’intelligibilité du texte apparaît à la base de leur pratique. En revanche, l’utilisation du 
« savoir savant » prend des chemins radicalement différents, bien que l’étude personnelle soit 
similaire. Dans les deux cas, nous pouvons schématiser la réflexion en amont. 
 
Enseignant       Metteur en scène 
 
AUTEUR/ CONTEXTE     TEXTE (Surtout fond) 
 
TEXTE (Fond et forme)  MISES EN SCENES PASSEES/ 
 INTERPRETATIONS  INTERPRETATIONS 
 UNIVERSITAIRES UNIVERSITAIRES 
 
INTERPRETATION      INTERPRETATION (Messages) 
 
MESSAGES      DRAMATURGIE 
 
Le metteur en scène portera une grande attention aux mises en scène passées qui l’inspirera et 
lui permettra d’aborder le texte d’une façon différente. Cet aspect de sa recherche est une 
piste sérieuse que nous aborderons.  
De plus, le metteur en scène poussera son interprétation du texte pour en produire une re-
création jouée. L’enseignant n’ira pas jusqu’à cette étape. La question demeure : perd-il du 
sens en ne l’abordant pas ? Après avoir entendu le point de vue de M. Burnier, nous pensons 
que cette étape reste primordiale pour l’enseignant et qu’il devrait se mettre à la place d’un 
metteur en scène au lieu d’essayer de capter la position de l’auteur lui-même.  
 
« Nous avons analysé des spectacles, des films, le parcours d’un personnage dans 
une pièce. C’est de cette façon, que nous avons développé notre capacité à analyser 
un texte, une esthétique et le jeu de l’acteur »11 
 
 
 
                                                
11 Bobillot, Emilie, Dialogue entre pratique et théorie, Lausanne : HETSR, 2009, p. 11 
 
Stéphane Chessex 06/2010  13/ 28 
2.4.1. Peut-on utiliser cet apport en classe de gymnase ? 
 
En schématisant, nous pouvons révéler trois aspects différents du travail de l’enseignant qui 
devrait être modifié après l’apport des pratiques scéniques et analytiques d’un metteur en 
scène : 
 
1. Le savoir savant (analyse en amont) 
 
Au préalable, l’enseignant devrait s’intéresser aux mises en scène de la pièce. Pour les 
classiques, cela ne pose évidemment pas de problème. En revanche les textes modernes ne 
seront peut être pas assez représentés. Néanmoins, l’étude des dispositions scéniques et des 
jeux des acteurs devraient constituer le bagage primordial du savoir. Grâce à cela, 
l’enseignant pourrait imager et valoriser le texte, en comparant des scènes, en analysant le 
texte et le jeu. Cela permettrait d’expliciter le sens et la richesse du texte.  
 
2. Le travail en classe (mise en tâche des élèves) 
 
Outre les analyses classiques du texte (personnages, tensions, messages), il devrait travailler 
sur des séquences vidéo et sur des photographies de différentes scènes pour comparer et 
révéler la diversité du texte. L’étape fondamentale consisterait à créer, ou plutôt recréer, une 
scène pour permettre aux élèves de se rendre compte de la difficulté de transition entre l’écrit 
à l’oral. Cela permettrait également de révéler la richesse du corps, des regards et de l’apport 
de sens que cela donne au texte.  
 
3. La visualisation 
 
Voir une représentation intégrale nous paraît primordial. Cela pose bien sûr le problème du 
choix de la pièce : devrait-on s’adapter aux théâtres de la région et choisir un texte 
programmé sans avoir une liberté de choix ? Pour surmonter ces difficultés de 
programmations, montrer une adaptation filmée dans son intégralité reste une valeur sûre, 
abondamment utilisée d’ailleurs. Cela permettrait de clore une étude. La critique de 
l’adaptation par les élèves serait un aboutissement, tant au niveau comparatif (avec les ateliers 
menés précédemment) qu’au niveau textuel : les messages de cette adaptation diffèrent-ils de 
ce que l’on a vu auparavant ?  
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2.5. Les prises d’informations : questionnaire distribué à trois étudiantes 
– comédiennes  
 
Cette courte prise d’informations a été effectuée en deux temps : à la fin des représentations 
nous avons distribué le questionnaire que les comédiennes ont complété librement. Puis, nous 
nous sommes réunis pour discuter des réponses et des aspects fondamentaux de leur 
perception du théâtre et des pièces analysées au gymnase. Les trois étudiantes suivent l’école 
de maturité, deux en troisième année et une en seconde.  
 
2.5.1. Commentaire des résultats 
 
Les réponses sont unanimes concernant l’apport marquant de la pratique régulière du théâtre 
sur leur analyse des textes proposés au gymnase : celle-ci a changé radicalement. Les 
éléments récurrents concernent l’imagination pendant la lecture; comment mettre en scène ce 
texte ? Ce travail intellectuel permet une explicitation du sens et une meilleure compréhension 
des messages, mais également du déroulement concret de la pièce (« comment un personnage 
bougerait-il ? Quelle code de jeu aurait-il ? »). De plus, l’aspect scénique d’une pièce 
qu’elles imaginent permet de considérer l’acte théâtral dans son ensemble.  
Le côté abstrait du texte de théâtre face à l’aspect scénique est relevé. Le metteur en scène 
possède une grande influence dans l’approche d’une pièce adaptée. Celui-ci, selon les 
étudiantes, mettra l’accent sur une interprétation du texte, alors que la lecture laisserait libre 
court à plusieurs interprétations : le texte est un vecteur « lâche » d’imagination. Le travail 
d’analyse personnel (dramaturgique et littéraire) avant de voir une pièce doit permettre une 
meilleure approche d’une représentation. De plus, les appuis inhérents à une adaptation 
(espace scénique, comédiens, lumières, etc…) aident à la compréhension du texte.  
La difficulté de la lecture d’un texte de théâtre a été mentionnée : la forme pose problème. En 
effet, l’organisation du texte en dialogues, constitués de multiples personnages ne facilite pas 
l’accès au texte (qui parle ?). Une étudiante interrogée indique qu’elle n’arrive pas toujours à 
se remémorer la suite des intervenants et ne se rappelle plus quel personnage parle, ni ses 
caractéristiques propres. En revanche, lorsqu’elle voit une représentation théâtrale, le texte lui 
parle, puisque chaque personnage est représenté sur scène par un comédien.  
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« Par rapport au texte narratif, l’appréhension de la fable de la pièce peut 
apparaître comme plus difficile  à certains élèves : son déroulement chronologique, 
les « cartes à jouer de la fable » (Dulibine et Grojean, 2004), l’évolution  de l’action 
est davantage à reconstruire, le traitement des ellipses narratives complexes, le 
rapport au temps (de la représentation et de la fable) différent, ce qui constitue un 
obstacle et/ou une ressource, en tout cas un appel à l’activité du lecteur »12 
 
Concernant l’étude d’une pièce en classe, elles ont toutes une vision positive : leur pratique 
dramaturgique a changé leur approche analytique. Celle-ci leur a apporté des armes pour 
l’analyse, sans pour autant assister à une représentation de la pièce étudiée. Quels éléments 
mettent-elles en avant pour expliquer ce fait ? L’habitude d’imaginer une mise en scène les 
aide à appréhender les dialogues (transition et rythme du texte). La compréhension du texte 
s’en trouve améliorée et la forme concrète (scènes, actes et didascalies) mieux envisagée.  
La question des différences entre un texte seulement lu et un texte joué nous a permis de 
relever des remarques très intéressantes. Un texte seulement lu est abstrait. Ne pas se poser la 
question de l’imagination revient à faire le travail de lecture à moitié et donc néglige le 
potentiel du texte. La finalité du texte théâtral se matérialise par la scène. Cet aspect ne doit 
donc pas être ignoré dans une analyse. Ici, le metteur en scène joue un rôle primordial dans 
l’élaboration d’une adaptation. En outre, les comédiennes signalent qu’assister à une 
représentation  sans travail dramaturgique et littéraire en amont devient vite inintéressant. De 
même, lire un texte sans au moins penser à sa représentation est rapidement ennuyeux. Enfin, 
les aspects pragmatiques d’une pièce (espace scénique, comédiens, lumières, sons, etc…) 
jouent un rôle prépondérant dans sa compréhension.  
Le corpus des genres littéraires étudié par ces élèves montre que le genre théâtral représente 
plus ou moins un tiers des livres choisis par les enseignants. Cela révèle l’importance du 
théâtre dans le corpus littéraire au gymnase.   
Des constantes peuvent être relevées concernant les pratiques de l’étude d’une pièce en classe. 
Très souvent, les élèves visionnent une pièce, soit par un vecteur audiovisuel, soit en 
participant à une représentation. A chaque fois, la recherche des thèmes et l’analyse de 
passages ont été effectués. En revanche, l’aspect dramaturgique reste peu abordé (sauf dans 
un cas, une scène a été jouée en classe, mais cela reste une exception).  
L’utilisation de photographies ou la confrontation de diverses mises en scène n’ont jamais été 
organisée.  
                                                
12 De Peretti, Isabelle, Théâtre de jeunesse et développement des compétences de lecture littéraire au cycle 3, 
Genève, 11e rencontre des chercheurs en didactiques des littératures, 2010, p. 77. 
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Généralement l’enseignant commence l’étude d’une pièce en parlant de l’auteur et du 
contexte. Nous pensons que cette manière de faire doit être remise en question : la richesse 
d’un texte théâtral se reconnaît aux diverses interprétations que l’on peut en faire. Nous ne 
connaîtrons jamais ce que l’auteur avait dans sa tête lors de l’acte d’écriture (sauf évidemment 
si un auteur contemporain peut être présent pour une rencontre…). Cette approche doit être 
réalisée, mais dans une optique d’histoire littéraire et non pour expliquer une œuvre.  
Nous relevons une régularité dans l’approche d’une pièce en classe : l’oralité n’est presque 
jamais mise en avant, que cela soit par l’enseignant ou par les élèves (exercices de lecture, de 
récitation et de diction).  
Une autre récurrence apparaît : l’organisation par scènes et par actes reste une valeur sûre 
dans l’approche analytique d’une pièce. 
La pratique théâtrale apporte clairement des avantages dans la compréhension d’une pièce 
jouée. Cette affirmation n’est pas une nouveauté. En revanche, les suggestions reçues peuvent 
apporter des pistes dans la pratique du texte en classe. La mémorisation et la récitation aident 
à mieux comprendre les nuances, car les comédiens s’approprient le texte (structure, style, 
travail en amont). Ils doivent construire un personnage (à travers le texte et les indications du 
metteur en scène), ce qui aide à mettre en valeur des thèmes lors des représentations. La 
répétition d’actes aide à la compréhension, car elle exige des aptitudes d’écoute et 
d’observation essentielles à la compréhension du texte. 
En conclusion, l’efficacité de l’étude d’une pièce au gymnase varie selon cette prise 
d’informations. Notre critique de base concerne les spécificités théâtrales qui ne sont pas 
prises en compte : le texte est souvent étudié comme un roman. Cela le dévalorise, d’où un 
ennui flagrant de l’étudiant. Souvent, le choix de la pièce étudiée ne permet pas une analyse 
complexe et approfondie (messages trop simples à comprendre). Les avis distincts du metteur 
en scène et de l’enseignant13 créent des synergies intéressantes : la richesse des interprétations 
proposées accroît la compréhension du texte.  
 
 
 
 
 
 
                                                
13 Lorsqu’une pièce est étudiée mais également jouée.  
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2.6. Les prises d’informations : questionnaire distribué à des gymnasiens 
– spectateurs 
2.6.1. Quels impacts une production théâtrale peut-elle avoir sur un étudiant ? 
 
Le questionnaire portait sur deux problématiques différentes : quels messages cette pièce 
dévoile-t-elle et leurs avis sur la mise en scène (qu’ont-ils aimé/ pas aimé ?).  
Les résultats de la prise d’informations montrent que le contenu a été compris : les principaux 
thèmes figurent dans les réponses. Nous n’allons pas les énumérer, mais cet aspect de la 
compréhension du texte nous paraît essentiel. Grâce au vecteur scénique, aux artifices mis en 
place par la re-création dramaturgique, les spectateurs captent le sens des messages 
divulgués. Aucun élève de cette classe n’avait lu une traduction de Lysistrata auparavant. 
Nous n’avons pas de données spécifiques, mais il est fort probable qu’une lecture du texte a 
posteriori modifierait l’approche qu’ils ont vu sur scène. Néanmoins, grâce à la 
représentation, ils ont pu s’approprier l’œuvre et la comprendre. Cette simple remarque nous 
permet d’affirmer que, par le biais d’une « visualisation » du texte, celui-ci devient 
intelligible.  
Les remarques subjectives concernent trois axes de la représentation : le texte, les comédiens 
et les artifices (costumes, décors, accessoires, etc…).  
Le texte a été très apprécié : le côté comique amène de la légèreté alors que la pièce traite 
d’un sujet grave. Parfois le côté burlesque, matérialisé par des faux pénis en érection portés 
par les comédiens entre autre, a eu un effet pesant sur certains spectateurs. Cet aspect de 
l’interprétation du texte touche la problématique des choix du metteur en scène. Aborder un 
texte « antique » par cet approche a choqué certains étudiants.  
Quant aux comédiens, ils ont fait l’unanimité. Il convient de relever la jeunesse de ceux-ci. 
Par ailleurs, certains spectateurs les connaissaient. Ainsi la performance réalisée par des 
camarades a influencé leurs avis.  
En revanche, les décors et les costumes n’ont pas suscités autant d’approbation : deux 
tendances apparaissent. La première loue les choix du metteur en scène. Le modernisme des 
accessoires a été apprécié, surtout par l’originalité qu’ils véhiculaient. Au contraire, les déçus 
ont soulevé le fait « qu’ils ne faisaient pas antiques » ou « qu’ils ne reflétaient pas 
l’époque ». Ces remarques amènent une réflexion importante : l’intemporalité de ce texte (et 
de la mise en scène), malgré les références à une guerre antique précise, n’a pas forcément été 
comprise par des étudiants. La richesse des textes littéraires, dramaturgiques en l’occurrence, 
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soit d’avoir un impact sur le spectateur/ lecteur quelle que soit l’époque de leur création, se 
matérialise ici par le vecteur des accessoires contemporains voulus par le metteur en scène. Or 
cette dualité (texte/ mise en scène) peut être compliquée à appréhender par les étudiants.  
En conclusion, nous pouvons affirmer que l’adaptation d’un texte au théâtre comporte des 
obstacles pour une partie des étudiants-spectateurs, non pas au niveau des messages de la 
pièce, mais surtout sur le plan de son utilisation comme vecteur de transmission : 
l’intemporalité de ses messages, exprimés ici par des accessoires modernes et une mise en 
scène comique (bouffonne même) n’a pas été comprise par l’ensemble des étudiants. Or ce 
travail de décodage doit être travaillé en classe via la comparaison de diverses mises en scène. 
Grâce à elles, les élèves pourront envisager la richesse d’un texte dramaturgique et ses 
tensions propres.  
 
3. Quelles utilisations de la relation metteur en scène - comédien 
peut-on appliquer en classe de gymnase ? 
 
En premier lieu, il conviendrait de modifier le travail personnel d’analyse réalisé par 
l’enseignant. Celui-ci devrait s’intéresser au texte d’abord, sans être influencé ni par le 
contexte historique ni par l’auteur. Il ne s’agit pas de nier l’importance culturelle de ces deux 
aspects, mais de les replacer à leur juste valeur : la culture littéraire doit constituer une partie 
de l’enseignement du français au gymnase, mais ne doit pas altérer l’approche d’une œuvre 
littéraire.  
De surcroit, le travail d’analyse pure étant accompli, l’enseignant devrait rechercher 
différentes mises en scènes réalisées pour une œuvre. Cet axe d’analyse est rarement abordé, 
alors que son apport permettrait d’appréhender la richesse des interprétations d’un texte 
dramaturgique.  
Enfin, le travail conjoint de l’oralité et de la gestuelle devraient avoir une place dans l’étude 
d’une pièce de théâtre, au même titre que l’analyse textuelle. En fonction des codes de jeu du 
metteur en scène et des interprétations des comédiens, le texte s’enrichit et se laisse (plus) 
facilement aborder.  
Notre postulat, soit de mettre en parallèle le metteur en scène et l’enseignant, ainsi que le 
comédien et l’élève, ne doit pas minimiser la place de ce dernier. Il doit être mis au centre. 
C’est pour lui que les activités sont créées, pour qu’il puisse « sentir » l’œuvre étudiée. Allons 
dans ce sens en citant une étude centrée sur le comédien : 
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« Pour analyser son jeu le comédien peut suivre les étapes suivantes : 
1. Il joue. 
2. Après avoir joué, si le comédien a été à l’écoute de lui-même, il rassemble des 
informations concrètes sur ce qu’il a fait. Il enrichit ces informations par celles 
données en retour par le metteur en scène ou une autre personne. 
3. Décomposer. Il analyse ces informations. Il les distingue puis les classe dans un 
ordre logique.  
4. Identifier. Il peut alors observer le chemin qu’il a emprunté, les barrières qui l’ont 
freinées, et les manques.  
5. Il cherche à combler ces manques. Il rassemble d’autres informations pour 
améliorer son bagage, sa compréhension. Pour cela il sollicite sa propre culture, 
son savoir, sa curiosité, mais aussi son imagination et son vécu. 
6. Il se prépare. Avant de rentrer en jeu, le comédien doit paradoxalement « oublier » 
ce qu’il vient d’apprendre et faire confiance à ce qu’il aura retenu. Il abandonne la 
volonté de son intellect. 
7. JOUER ! »14 
 
En partant de ce concept réflexif qui peut aider à améliorer le jeu d’un comédien, nous 
pouvons, en le réorganisant, élaborer une marche à suivre qui développera chez l’élève une 
approche différente d’un texte dramaturgique. Nous aborderons le détail de cette proposition 
dans la séquence didactique.  
Ces changements d’attitudes face au texte de théâtre ne peuvent s’effectuer qu’à travers un 
travail de fond de la dramaturgie : approcher le difficile sujet de la lecture à haute voix, de 
l’expression corporelle et du jeu personnel face à un public. En prenant en compte les diverses 
pistes abordées ici, nous pouvons définir une marche à suivre synthétique qui résume la 
séquence didactique proposée au point 4 : 
 
1. L’oralité : comment « jouer » un texte à haute voix ? 
2. L’approche analytique : quels messages le texte propose-t-il ? 
3. La textualité : le théâtre se joue, quelle différence avec la lecture ? 
4. La richesse d’un texte : comparons les mises en scène ! 
5. Critiquons : comment auriez-vous mis en scène ? 
6. Évaluons : qu’avons-nous appris ? 
 
                                                
14 Bobillot, Emilie, Dialogue entre pratique et théorie, Lausanne : HETSR, 2009, p. 24-25 
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Cette structure n’est de loin pas exhaustive ! Telle la richesse d’une œuvre dramaturgique, le 
nombre d’approches didactiques possibles influence les objectifs que l’enseignant souhaite 
atteindre.  
 
4. Proposition d’une séquence d’enseignement  
4.1. Introduction 
 
Comment aborder l’étude d’une pièce de théâtre en fonction des remarques que nous avons 
faites précédemment ? L’élaboration d’une séquence d’enseignement basée sur la pratique du 
théâtre est-elle faisable ? Nous pensons que, en bon vaudois, il est souhaitable de conserver 
des idées des praticiens du théâtre et des enseignants. Baser une étude uniquement sur des 
activités théâtrales nécessiterait trop de contraintes (temps à disposition, compétences du 
maître en la matière, modification des objectifs littéraires, etc…). A contrario continuer à 
étudier une pièce selon les méthodes traditionnelles nous paraît peu souhaitable.  
La séquence que nous proposons n’a pas été testée en classe : d’une part, la pièce n’a pas été 
étudiée par les élèves que nous suivions et, d’autre part, l’agenda du stage ne le permettait 
pas. Néanmoins, l’objectif de cette proposition tend à créer une séquence originale certes, 
mais pragmatique. L’aspect négatif reste son côté « théorique » : nous ne pourrons pas 
procéder à une critique a posteriori de nos propositions dans ce travail.  
 
4.2. Les objectifs 
 
Le premier objectif permettra de faire comprendre aux élèves l’importance du genre théâtral 
grâce à l’étude d’une pièce : quelle place a-t-il dans la culture littéraire ? Pourquoi est-il si 
différent des autres genres étudiés ?  
Le second objectif se focalisera sur le sens d’une pièce, ses messages et, surtout, la richesse 
de sa textualité révélée par les artifices complexes des adaptations théâtrales : l’élève sera 
capable d’identifier et d’analyser la dramaturgie propre à chaque adaptation.  
 
4.3. L’amorce 
 
Deux options radicalement différentes peuvent être adaptées ici : soit commencer directement 
avec une activité de découverte du texte théâtral, soit s’attaquer au savoir savant, c’est-à-dire 
 
Stéphane Chessex 06/2010  21/ 28 
cadrer les thèmes, les figures de style, les caractéristiques des personnages, etc… Nous 
laisserons de côté le contexte et l’auteur : prendre le texte pour lui-même reste l’option 
choisie.  
1. Exercice de découverte : 
Pour entrer dans le texte, un exercice de lecture à haute voix peut être mis en place. Chaque 
élève se voit assigner un passage court et doit le travailler pour une lecture « théâtrale » : ce 
travail doit soit être exercé en amont de la séquence, soit être justement introduit grâce à cette 
activité. L’enseignant pourra par exemple exercer la césure des textes, définir le moment fort 
(climax) d’un passage et donner un exemple de la diversité des tons possibles ; dès cette 
étape, les élèves découvriront la diversité des approches (par le filtre de l’oralité) et surtout 
des influences qu’elles ont sur le sens du texte.  
2. Savoir savant :  
La seconde option consiste à organiser des activités permettant aux élèves de s’approprier le 
sens général de la pièce : faire un résumé, tant au niveau de la diégèse qu’au niveau des 
messages concrets, élaborer un schéma actantiel et travailler sur la stylistique. Cette étape 
permet de cadrer les propos futurs en établissant un socle concret de connaissances.  
Ces deux approches ne s’annulent en aucune façon. Au contraire nous pensons qu’elles sont 
complémentaires, car elles permettent à l’enseignant, par des pistes variées, d’introduire la 
complexité d’un texte théâtral : les vecteurs de transmission (oral et écrit) s’entrecroisent et 
jouent l’un avec l’autre. L’analyse concrète du texte est abordée, mais reste à compléter : 
l’aspect dramaturgique propre n’a pas encore été envisagé par les élèves.  
 
4.4. Le corps de la séquence 
 
Cette partie centrale de la séquence s’inspire du travail dramaturgique et des comparaisons de 
mises en scène que l’enseignant aura organisées au préalable. En fonction du temps à 
disposition, il pourra développer deux activités principales qui révéleront la richesse du texte : 
la première consiste à mettre les élèves dans la peau des acteurs du théâtre. La seconde leur 
permet de se forger un regard critique en passant par l’analyse de mises en scène 
professionnelles différentes.  
L’enseignant sélectionnera une scène de la pièce. Par groupe, les élèves devront travailler une 
mise en scène selon un code de jeu distribué au préalable : elles seront toutes différentes selon 
la sélection de l’enseignant (comique, triste, sérieuse, etc…). Ensuite, les élèves joueront leur 
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adaptation de la scène en classe. Pendant ce temps, les autres groupes noteront leurs 
remarques, leurs impressions et, surtout, détermineront leur vision du sens de la scène. En fin 
de séquence, un classement pourra être établi en fonction de critère multiples : qualité de la 
diction, des mouvements scéniques et, bien entendu, de la cohérence de sens que le code de 
jeu particulier transmet au spectateur. Cette approche permet de révéler la difficulté du jeu du 
comédien, mais surtout la richesse du texte. 
Pour continuer dans cette voie, l’exercice suivant travaillera l’esprit d’analyse des élèves. 
L’enseignant sélectionnera deux séquences filmées de deux mises en scène différentes. Il 
distribuera en amont des consignes d’écoute et de visualisation : les questions seront de deux 
niveaux. Le premier insistera sur les aspects concrets de l’histoire : qui parle, quels 
personnages y a-t-il, qu’est-il dit ? Le second mobilisera leur écoute et leur décodage visuel : 
quel code de jeu cette scène a-t-elle, quels sont les moments forts, quels sens ce passage a-t-
il ?  
Puis, dans un deuxième temps, l’enseignant fera écouter les deux passages l’un après l’autre, 
sans montrer la pièce. Ensuite, lorsque cette étape est terminée, il établira une prise 
d’information collective : les réponses des élèves (discussion que le maître dirige) devront 
être inscrites au tableau.  
Dans un troisième temps, l’enseignant montrera tour à tour les passages filmés des deux mises 
en scène (son et visualisation). Les élèves auront sur la même feuille la place d’inscrire leurs 
remarques des quatre analyses.  
La mise en commun révélera la complexité du texte, mais également les messages, les 
différences entre l’oral et le visuel et l’apport de ce dernier. Les interprétations des élèves 
resteront à la base des résultats observés. L’enseignant les amènera à se poser des questions 
critiques : le sens de la pièce change-t-il selon les différents vecteurs de transmission ? Quels 
éléments comparatifs relevez-vous et en quoi changent-ils l’approche du texte théâtral ? 
Quelle importance les artifices dramaturgiques (scène, décors, costumes, accessoires, etc..) 
ont-ils sur le sens de la pièce ? Remarquez-vous autant d’éléments qu’après la première 
lecture ? Etc.  
Cet exercice permet de confronter des mises en scène, s’inspirant de la pratique de Monsieur 
Yves Burnier. Les élèves seront confrontés à un autre aspect du texte, soit sa diversité 
dramaturgique. Grâce à ce filtre, nous pourrons introduire différentes notions (codes de jeu, 
diversité textuelle, importance de la scénographie, jeu des comédiens, langage utilisé, rôle des 
accessoires, etc…) qui sont généralement mises de côté par les enseignants.   
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Développer ce regard critique doit être au centre de la séquence : grâce au exercice de 
comparaison, l’élève sera mis en condition pour jauger les différentes approches du texte. 
Même si le vecteur d’analyse se traduit par la comparaison des différentes adaptations, le 
texte constitue la base de l’étude : c’est bien ses modifications de sens qui sont analysées 
finalement.  
La fin de la séquence sera centrée sur la visualisation de la pièce en entier. Comment faire 
pour que cette étape soit profitable à l’analyse ? En effet, bien souvent, la projection de films 
permet aux élèves de se détendre pendant deux périodes (voire plus !). L’enseignant devra 
fractionner la pièce en parties. Cette partition permettra de faire des pauses pendant lesquelles 
les élèves devront répondre à deux questions : qu’est-il dit dans cette partie et que pourrait-on 
modifier à la place du metteur en scène ? Cette deuxième question nous paraît primordiale : 
suite au travail sur les mises en scène, les élèves seront capables d’identifier les codes de jeu 
et les différents apports du metteur en scène. Se placer en tant que critique non pas du texte 
lui-même mais de son adaptation est central dans notre optique. Cela offre la possibilité de 
traiter le texte, mais d’une autre façon. Néanmoins l’enseignant, par son travail savant en 
amont, se devra de cadrer les critiques en faisant des liens étroits avec le texte lui-même.  
  
4.5. Comment conclure ? 
 
Comment évaluer une séquence de ce type ? Le travail écrit sur le texte même peut 
évidemment être mis en place. Mais peut-on travailler les compétences développées si nous 
proposons un test classique (analyse d’un passage) ? Ne devrait-on pas au contraire tester 
l’analyse critique des codes de jeu en proposant une évaluation sur une mise en scène 
particulière ? Nous le pensons : l’enseignant devrait choisir une séquence filmée (d’une mise 
en scène soit déjà utilisée soit nouvelle) qu’il diffusera en lien avec un questionnaire. Celui-ci 
pourrait être organisé en deux parties : des questions concernant le passage, ses codes de jeu, 
les messages qu’il propose et une question plus libre laissée à l’analyse de l’élève (comparer 
les différences entre le texte et la mise en scène, travailler sur une critique externe à 
l’adaptation proposée, etc…).  
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5. Conclusion  
 
Une telle séquence basée sur deux approches différentes recèle de nombreuses qualités : le 
texte est valorisé et mis au centre de l’analyse. De surcroit, la dramaturgie représente un objet 
d’étude complexe décortiqué au fil des exercices de comparaison. Cet aspect de l’analyse 
représente la principale modification dans l’étude classique au gymnase : centrer l’intérêt de 
l’élève sur la richesse d’un texte par le filtre de la dramaturgie.  
L’apport des acteurs d’une représentation théâtrale a modifié considérablement notre 
approche d’un texte dramaturgique. Cette année, nous avons dû donner une séquence sur On 
ne badine pas avec l’amour, de Musset. Notre approche classique de cette œuvre (auteur/ 
contexte, schéma actantiel, analyse de passages) a été plus ou moins bien accueillie par les 
élèves. Mais notre cheminement effectué grâce à ce mémoire professionnel a modifié 
considérablement notre angle d’approche d’une pièce de théâtre : mettre au centre de l’étude 
l’aspect purement dramaturgique (scène, oralité, accessoires, code de jeu, etc…) d’une 
représentation nous semble désormais primordial.  
Bien entendu une telle séquence n’est pas aisée à préparer : la recherche des mises en scènes 
s’ajoute au travail d’analyse. De plus, ces exercices prennent du temps à organiser, à mettre 
en œuvre.  
« [ … ] Le théâtre (texte et représentation) requiert et permet, plus que tout autre 
texte, l’installation d’une alternance entre lecture de textes et mise en voix, mise en 
scène. Cette alternance qui met en jeu le corps, l’émotion, favorise l’investissement 
créatif du lecteur/ spectateur/ acteur et l’interprétation du texte (difficile à 
construire sans cela, sans expérience du spectacle et/ ou du travail de l’acteur). Il 
doit aussi se conjuguer à l’écriture de scènes de théâtre et à des sorties aux 
spectacles »15 
En conclusion, cette ébauche n’a pas pour objectif de cerner l’entier de la problématique de 
l’étude d’une pièce au gymnase. La séquence proposée explore quelques pistes créatives et 
réflexives. Mais nous pouvons aller plus loin, comme créer des ateliers d’écriture 
dramaturgique avant d’étudier une pièce, ce qui faciliterait l’entrée dans le monde si 
particulier du théâtre. Ce genre littéraire permet une si grande liberté d’étude qu’il serait 
dommage de se cantonner à son approche classique alors que ses vecteurs de transmission 
ouvrent des portes à l’oralité et au travail du corps. 
                                                
15 De Peretti, Isabelle, Théâtre de jeunesse et développement des compétences de lecture littéraire au cycle 3, 
Genève, 11e rencontre des chercheurs e didactiques des littératures, 2010, p. 77. 
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Documents cités en annexe 
 
Annexe 1 
 
« Faites l’amour, pas la guerre. Au Ve siècle avant J.-C., en pleine guerre du 
Péloponnèse, Aristophane imagine un mot d’ordre bien plus efficace : ne faites 
pas l’amour, et la guerre s’arrêtera.  
Une Athénienne audacieuse, Lysistrata, convainc les femmes des cités grecques 
de mener une grève du sexe. Un même aiguillon bande alors le désir des hommes, 
unis face à l’abstinence de leurs épouses.  
Tour à tour tendres ou résolument obscènes, les rapports hommes - femmes sont 
pour Aristophane l’occasion de laisser libre cours à son inventivité langagière »16 
 
Annexe 2 
 
 
Destinateur     Destinataire 
 
Sujet  Objet 
 
Adjuvant    Opposant 
 
 
« Le modèle actantiel offre une approche spécifique de la structure profonde de l’action. Il 
rend compte du caractère proprement dramatique et dynamique d’une pièce. La construction 
d’un schéma actantiel permet de dessiner la figure structurale que forment, à un moment 
donné, les forces en présence sur scène. Pour formuler de façon claire le rapport de ces 
forces, on dépassera la notion de personnage et on empruntera à l’analyse structurale du 
récit la catégorie des actants. Dans cette classe entrent aussi bien des personnages que des 
abstractions comme la mort, la cité, la passion »17 
 
                                                
16 Aristophane, Lysistrata, Traduit du Grec par Bianchi, L. et Meltz, R., [s.l,], Arlea, Coll. Poche-retour aux 
grands textes, 2007, 4e de couverture.  
17 Charvet, P., (et alii), Pour pratiquer les textes de théâtre, Bruxelles, De Boeck, 1985, p. 7 et 8.  
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L’étude d’une pièce de théâtre au gymnase suit généralement un schéma classique : analyse 
de l’auteur, du contexte, création d’un schéma actantiel et analyse de scènes. Cette pratique, 
bien qu’ayant fait ses preuves, peut être modifiée.  
 
L’approche choisie consiste à utiliser la relation metteur en scène – comédien et de créer une 
séquence didactique originale qui permettrait d’envisager réellement la richesse d’une œuvre 
dramaturgique. 
 
Un des aspects fondamentaux de cette recherche propose de comparer différentes mises en 
scène d’une pièce et de montrer la richesse du texte par ce biais. Enfin, la séquence fait la part 
belle au travail oral et à la représentation publique. 
 
 
Théâtre – gymnase – Oralité – Dramaturgie – Séquence – Analyse  
